Musik als Metatext? Über Ligetis labyrinthische Metaoper by Kostakeva, Maria
Maria Kostakeva 
Musik als Metatext? 
Über Ligetis labyrinthische Metaoper 
Die Metapher <Labyrinth> ist seit langem ein Schlüsselwort in der Kulturgeschichte des XX. Jahrhunderts ge-
worden. Als geistiges Phänomen' hat das Labyrinth die umfassende Funktion, 
die innere und äußere Welt nicht nur in Einzelaspekten, sondern in ihrer ganzen Komplexit(Jt zu repräsentieren. Im Wort 
<Labyrinth> ist strukturell und konzeptuell auf einen Begriff gebracht, was die Welt an chaogenen, aber auch an ordnenden Ele-
menten beinhaltet. 2 
Neben solchen Vorstellungen für die moderne Kunst als «geordnete Unordnung»3, als «fruchtbare Unordnung»• 
steht auch György Ligetis Beschreibung des Verknüpfungsnetzes als ein Synonym der konstruktiven Ordnung.5 
In Bezug auf seine erste Klavieretüde Desordre weist der Komponist auf das Entstehen «übergeordneter Pattern», 
«Hyperpattern», was er mit Fraktalgeometrie vergleicht.6 Interessant ist auch Pierre Boulez' Definition für 
Musik als «organisiertes Labyrinth» , um so mehr, als seine Überlegungen nicht nur die Musik, sondern ganz 
wichtige Merkmale der zeitgenössischen Kunst einbeziehen: 
Der moderne Begriff des Labyrinthes im Kunstwerk ist sicherlich einer der erstaunlichsten Sprünge, die das abendländische 
Denken vollbracht hat. Es gibt kein ZurUck.7 
Diese Idee läßt sich auf einer strukturellen Ebene weiter verdeutlichen: es gibt keinen Anfang und kein Ende, 
kein rechts-links, hell-dunkel, oben-unten, innen-außen, Nähe-Feme. Auf einer existenziellen Ebene dargestellt, 
symbolisiert der labyrinthische Raum die Grenze, aber auch die totale Ambivalenz zwischen dem Leben und 
dem Tod, dem Licht und der Dunkelheit, der Ordnung und dem Chaos. Diese Semantik des Labyrinthes bietet 
nicht nur unbegrenzte Möglichkeiten zum Phantasieren (Lewis Carrols Alice in Wonder/and, Michael Endes Un-
endliche Geschichte), sondern auch ist sie ein Mittel zur existenziellen und künstlerischen Selbsterkenntnis. 
Die von Ligeti oft gebrauchten Beschreibungen wie «labyrinthische Musik», «Netzwerk», «Gewebe», 
«Verwebungen» u.a. sind nicht bloß poetische Metaphern, sondern weisen auf ganz wichtige ästhetische und 
strukturelle Prinzipien seines Kompositionsschaffens hin, die als Resultat seiner ganzen Weltanschauung er-
scheinen. Das Wesen des schöpferischen Aktes versteht er als unendliche Transformation vom Rohzustand zum 
Verknüpfungsnetz.8 So werden die typischen Merkmale des labyrinthischen Diskurses - unbegrenzte Dichte und 
Teilbarkeit, allgemeine Wiederholbarkeit und Unbestimmbarkeit, Selbstbewegung und Selbstorganisation, Um-
tauschbarkeit, Mehrdeutigkeit, Veränderlichkeit, die der ganzen Lebens- und Weltorganisation zugrundeliegen -
zum Ursprung von Ligetis System des künstlerischen Denkens. Bezeichnend für seine Kompositionsmethode ist 
das Prinzip «der Verknüpfung von Verknüpfungen», das «die Ausarbeitung der engmaschigen musikalischen 
Netzgebilde ermöglicht».9 Ligetis «schwebende Netzwerke, die zerreißen und sich verknoten»' 0 rufen Umberto 
Ecos «Rhizom-Labyrinth» ins Gedächtnis: 
Das Rhizom-Labyrinth ist so vieldimensional vernetzt, daß jeder Gang sich unmittelbar mit Jedem anderen verbinden kann. Es hat 
weder 0111 Zentrum noch eine Peripherie, auch ke111en Ausgang mehr, da es potenziell unendlich ist Der Raum der Mutmaßung 
ist ein Raum in Rhizom form. 11 
Solch eine Rhizomform meint Ligeti, wenn er von «Erzeugung von illusorischen Pattern aus der Kombination 
der simultan verlaufenden Schichten, die nicht gespielt werden, sondern nur in unserer Wahrnehmung entste-
hen», spricht. 12 
Man denkt nicht nur an James Joyces U/ysses, Franz Kafkas Das Schloß, an Jorge Luis Borges Gedichte, sondern an eine ganze Reihe 
von Werken, die überwiegend in der zweiten Hälfte unseres Jahrhunderts erschienen: Alain Robbe-Grillet, Dans le labyrmth (1966) : 
Luciano Berio-Eduardo Sanguinetti, laborintus II (1965); Peter Schatz, Labyrinth (1966); Alfred Schnittkes Ballett Labyrinth (1971) 
u.a. 
2 Manfred Schmelling, Der labynnth,sche Diskurs, Frankfurt 1987, S. 15-16. 
3 Jurij Lolman, «The dynamic Model ofa Semiotic System», in: Semwlica 21 (1977), S. 196-204, hier S. 200. 
4 Umberto Eco, Das offene Kunstwerk, Frankfurt/M. 1990, S. 9. 
5 György Ligeti, «Fragen und Antworten aufsieh selbst», in: Melos 12 (1971), S. 509-516, hier S. 510. 
6 György Ligeti im Gespräch 1ml Denis Bauliane, «Sllhsierte Emouon», 111: Mus,kTexte 28/29 ( 1989), S. 52-62, hier S. 58. 
7 Pierre Boulez, «Zu meiner drillen Klaviersonate», 111 : Werkstall Texte , Berlin u.a. 1966, S 164-178, hier S. 166. 
8 Ligeti, «Fragen und Antworten auf sich selbst», S. 509. 
9 «György Ligeti Ober seine Werke. Ein Gespräch mit Detlef Gojowy aus dem Jahre 1988», in: Hamburger Jahrbuch for 
Musikwissenschaft 11(1991), S. 349-363, hier S. 353. 
10 György Ligcti, Kommentar zu einer Aufführung von Apparitwns in Hamburg 1960, zit. nach: Ove Nordwall , György Ugeli. Eine 
Monographie , Mainz 1971 , S 41. 
11 Umberto Eco, Nachschrift zum «Namen der Rose., München 1984, S. 65. 
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So tritt das Labyrinth als ein virtueller Raum hervor, der ähnlich wie bei computererzeugten Graphiken, die 
Ligetis Begeisterung ständig erwecken, «die Unendlichkeit in eine winzige Zeitspanne» 13 einfängt. Durch die 
Komplexität der Polymetrik und Polyrhythmik, durch die Prägung von verschiedenen Geschwindigkeiten wird 
die Zeit im Labyrinth visualisiert und derart gefroren. Das Netz von akustischen und optischen, musikalischen 
und außermusikalischen Allusionen, von verwirrenden Gattungsperspektiven macht eine Ebene auf, wo die Kon-
tinuität und die Kausalbeziehungen nicht mehr existieren, wo eine totale Gleichzeitigkeit aller Ereignisse 
herrscht und wo seltsame Wandlungen von Zeit und Raum wie im Traum sich vollziehen. 
Durch dieses labyrinthische Verfahren entsteht Ligetis spezifisches Metaoper-Konzept: Eine Metaoper nennen 
wir eine Oper, die von einer anderen Oper ( oder von anderen Opern) erzählt. 14 Durch ihre ästhetische Polyvalenz 
funktioniert die Gattung als selbstbezilgliches labyrinthisches System; die wechselnden Verhältnisse der Ele-
mente ergeben immer weitere Gattungslösungen. «Bereits als eine werdende setzt die Gattung das Bestehen an-
derer Gattungsstrukturen voraus» (Viktor Sklovskij). Solch eine Vorstellung für die Gattung als «stabilisierte 
Einheit», aber auch als «Kollision» und als «Entgegensetzung bestimmter Stilphänomene» 15 setzt bei der Ab-
weichung der semantischen Code unbegrenzte Variabilitätsmöglichkeiten voraus, wobei die Mehrdeutigkeit des 
Bedeutungsnetzes wie im Labyrinth weder reduziert, noch wiederholt werden kann. 
Einen reizenden Ausdruck solch einer labyrinthischen Metaoper stellt Ligetis «imaginäre» Oper für drei Sän-
ger und sieben Instrumentalisten Aventures & Nouvelles Aventures dar: «eine strenge Organisation, die aber 
ganz <schief> ist: was konstruiert ist, manifestiert sich als Expression, was unkonstruiert ist, scheint konstruktiv 
zu sein». 16 Das labyrinthische Verfahren beginnt schon mit dem metaphorischen Titel Aventures als Träger und 
Überträger der Bedeutungen, wie auch mit den drei Jahre später als weitere Modifikation der ursprilnglichen Idee 
geschriebenen Nouvelles Aventures. Das Wort «Aventures» symbolisiert «Je mode d'etre» des labyrinthischen 
Seins: die Musik hat «denselben Habitus wie ein Mensch, der zwischen den verschiedenartigsten Gefühlen hin-
und hergerissen wird»17 Dieses <innere> Labyrinth von menschlichen Emotionen und Gedanken bekommt neue 
Dimensionen in dem <äußerem Labyrinth von widersprüchlichen gesellschaftlichen Welten, Verhaltenstypen und 
sozialen Beziehungsarten. 
In Ligetis imaginärer labyrinthischer Oper bekommt die Traumlogik die Funktion eines kausalen dramati-
schen Ablaufs, die karikierend-dämonischen wandelnden Masken enstehen anstelle des Operncharakters, die Me-
takommunikation wird als theatralische Kommunikation, die Metasemantik als Semantik, die erfundene kilnstli-
che Sprache als normale menschliche Sprache dargestellt. Es wird ein System der spielerischen Modellierung ins 
Leben gerufen, das durch Zufli.lligkeit und Wahrscheinlichkeit der Geschehnisse legitimiert ist: wir erleben 
«abenteuerliche Peripetien virtueller Personen auf einer virtuellen Bilhne».' 8 
Als Objekt des Spiels nimmt Ligeti das Modell der klassischen Oper, die durch «eine Umkehrung, eine Fal-
sifikation» zu einem Scheinleben erwacht: die Oper wird getötet, kriegt eine Injektion, erwacht nicht zum Leben, 
sondern nur zu einem Scheinleben. 19 
Solche Beschreibungen wie «imaginär», «virtuell», «Scheinleben», «Scheintheatern, «Umkehrung», «Fal-
sifikation» weisen auf den spielerischen Effekt hin. Nach Jurij Lotrnan besteht dieser Effekt darin, daß «die ver-
schiedenen Bedeutungen eines Elements nicht unbeweglich koexistieren, sondern <flimmern»> .20 
Die vorgegebenen Gattungskonventionen werden als «Stilleben» verfremdet und in einem ungewöhnlichen 
Blickwinkel neu gesehen: die musikalisch-phonetisch-dramatische Handlung entfaltet sich nicht linear, sondern 
stations- und labyrinthartig. Die Gattung wird zur Metapher, die dadurch einen hohen Grad der kilnstlerischen 
Information erreicht. Durch semantische Verschiebungen und Übertragung der Bedeutungen bekommen das Be-
kannte und das Traditionelle unerwartete Dimensionen. Bei diesem exzentrischen Spiel der Gattung mit sich 
selbst werden bekannte Opernformen, Sing- und Instrumentaltechniken nach scheinbar willkilrlichen Gesetzmä-
ßigkeiten spielerisch modelliert. Die Aufhebung der Sprachsemantik intensiviert die affektiven Ausdrucksmög-
lichkeiten der Sprache, wodurch eine offene Kette von verfolgbaren Beziehungen entsteht; es werden neue kilnst-
lerische Ebenen in der Musik wie z.B. Gestus, Duktus, Verhalten, Gebärde herausgebildet. Jede syntaktische 
Einheit wird zum Generator der neuen Bedeutungen; Laut produziert Sinn, Sinn - Laut. Das Modifikati-
onsprinzip und das Generieren immer neuer Organisationsmöglichkeiten lassen immer dichter den labyrinthi-
schen Raum verweben. 
12 Hans Joachim Erwe, «Interview mit G. Ligeti», in: Zeitschriftfiir Musikptidagogik 37 (1986), S. 3-11 , hier S. 8. 
13 Ebd., S. 10. 
14 Die Offenheit und die Intertcxtualität des Textes bezeichnet Roland Barthes als Metabuch: ein Buch, das vom Buch spricht. (Vgl. 
Sade. Fourier. loyola, Frankfurt 1986, S. 103). Auch Umberto Eco spricht vom Meta/ext: em Text, der von einem anderen Text er-
zählt. So antizipiert die Fabel in der Fabel das Labyrinth der widersprüchlichen Welten. (Vgl. lector m fabula , München, 1987, 
S. 248). 
15 Viktor Sklowskij, Von der Ungleichkeil des ihn/ichen in der Kunst, München 1973, S. 165. 
16 György Ligeti, Brief an Ove Nordwall aus dem Jahre 1965, zit. nach: Ove Nordwall , György ligeti, S. 49. 
17 György Ligeti ., Brief an Bo Wallner vom 11 8.1962, zit. nach Ove Nordwall , György ligeti, S. 76. 
18 György Ligeti, «Imagmi!res Musiktheatern, in· NDR Programmheft zur Urauffohrung der «Avenh,res,, Frankfurt/M. 26. Mai 1966. 
19 Ovc Nordwall , «Der Komponist G. Ligeti», m: Musica 3 (1968), S. 173-177, hier S. 176 
20 JuriJ Lotman, Die Struktur literarischer Texte , München 1972, S. 107. 
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Auch im Rahmen dieses labyrinthischen Raums spielt sich die metatheatralische Visualität des Werkes ab: 
das für Ligetis Kompositionsmethode spezifische Masken- und Doppelgängerprinzip umfaßt Figuren, Gestus, 
Bewegung, Farben, theatralische Requisiten, naturalistische und surrealistische Gegenstände; es herrscht eine 
Ambivalenz zwischen Figuren, Sängern, Instrumenten, zwischen den akustischen, phonetischen, musikalischen 
Verläufen und ihrer Visualisierung. 
Die unendlichen Metamorphosen der Figuren symbolisieren das Streben, die unerkennbaren Hindernisse 
durch die menschliche Aktivität zu Oberwinden: doch die Niederlage ist existenziell vorausbestimmt, denn die 
im Libretto agierende Teufels- und Todesfigur, der Golem und sein Gefolge - das sind die verschiedenen Ge-
sichter des mythischen Mynotaurus, der nicht nur im Zentrum des Labyrinthes, sondern in jedem einzelnen 
Mensch codiert ist. Deswegen ist das Labyrinth in Aventures gleichzeitig ein gespenstischer grotesk-makabrer 
Karneval: ein riesig großes Spinnennetz, in dem die seltsamen Figuren sich am Ende verwickeln ... 
Ganz anders kommt das labyrinthische Metaoper-Konzept in Le grand macabre zum Ausdruck: im Gegenteil 
zur «Anti-Open> Avenlures & Nouvelles Aventures, die als Metapher einer Oper erscheint, ergibt eine weitere 
Metapher dieser Metapher eine <Anti-Anti-Open, «also auf einer anderen Ebene wieder <0pen»2' 
Labyrinthartig ist zuerst die mehrmalige Modifizierung der ursprünglichen Idee, eine Oper «Aventures-ähn-
lich» zu schaffen. Zunächst hatte der Komponist vor, eine Oper mit dem Titel Kylviria zu schreiben: Kylviria -
das ist das imaginäre Land seiner Kindheit, seine «private Mythologie».22 Später beschloß er, eine Variante der 
Oedipus-Sage zu schaffen, wobei 
die gesungenen Texte noch immer «Avent11res»-artig waren, also nicht begreiflich, die Handlung war aber bildhaft-deutlich und, 
trotz der nichtverständlichen Texte, verfolgbar.23 
Der labyrinthisch-mythische Raum - Breughelland bei Ghelderode24 und Kylviria bei Ligeti - ist das gemein-
same Land (oder Niemandsland?), wo die beiden Künstler- der Belgier und der Ungar - sich treffen. In die-
sem beliebig vermehrbaren Raum spiegeln und zerrspiegeln sich, aufeinander prallend, verschiedene Epochen, 
kulturelle Felder, bekannte Figuren aus der Kunst und der Geschichte. Ähnlich wie in Aventures ist der laby-
rinthische Raum mit dem karnevalistischen umtauschbar: die Apokalypse erscheint als grotesker Karneval, der 
Karneval als Apokalypse; auch die Ambivalenz zwischen dem Dämonischen und dem Sakralen, dem Schöpferi-
schen und dem Destruktiven - das alles gehört zum labyrinthischen Raum.25 
Ins Zentrum des Labyrinthes, ähnlich wie der mythische Minotaurus, stellt der grosse Possenreißer Michel 
de Ghelderode seine karnevalistische Figur Necrozotar (bei Ligeti Nekrotzar), der als Pseudo-Messias auf dem 
Höhepunkt der Handlung (die pompöse Aufzugsmusik in einer collageartigen Passacaglia-Form) erscheint, um 
den Weltuntergang auszutrompeten. Die komische Wirkung wird von der Tatsache verstärkt, daß er als Reiter 
auf seinem «Pferd» - der Säufer Porprenez (bei Ligeti Piet vom Faß) - eintritt. Diese parodistische Figuren-
Konstellation, die an Don Quijote und Sancho Panza, an Don Giovanni und Leporello erinnert, ist ein wichtiger 
Schlüssel zur Dramaturgie des Ghelderodeschen Stückes: Michel Lieure bezeichnet sie als «une farce enorme a Ja 
puerilite du roi Goulave a dada, sur son cheval de bois».26 Le roi Goulave - das ist Ligetis Prinz Go-Go, der 
auf seinem hölzernen Pferd reitet. (Interessant ist die Tatsache, daß der exentrische belgische Dramatiker sich aif 
dem Holzpferd auch gerne fotografieren ließ.) 
So wird der Künstler zum Narren und der Narr zum Künstler; der Teufel wird zum Possenreißer, der die Fä-
den der Handlung führt. Für Ghelderode gilt auch der Narr als eine Art des karnevalistischen Spiegelbewußt-
seins, das ihm erlaubt, die Schauspieler zu verdoppeln.27 Dieses karnevalistische Spiegelbewußtsein ist vom La-
byrinth geprägt: das ist derjenige erfundene, immer neu modifizierbare Raum, wo alles möglich ist und wo keine 
Normen existieren. «Das Leben ist ein ewiger Karneval, eine Kirn1es ohne Ende»28 - das ist Ghelderodes, aber 
auch Ligetis künstlerisches Motto in Le grand macabre. 
Die archetypische Situation (die biblische Parabel vom Weltuntergang) wird parodistisch (une apocalypse 
comique)29 im labyrinthischen Zeit-Raum zerrspiegelt: ein Weg kehrt in die zweite Hälfte des 14. Jahrhundert, 
der Periode der großen Pest, wo die Todesthematik besonders verbreitet war, zurück. Todestänze und Teu-
felsprozessionen, Breughels und Boschs groteske Figuren, tragisch-karikierte Skulpturen der romanischen und 
gotischen Zeit - das alles wird zum Gegenstand der Ghelderodeschen Ballade. Ein anderer Weg führt ferner in 
die dreißiger Jalrre unseres Jahrhunderts, als die Schatten des Faschismus Europa bedeckten und das «weltweite 
21 György Ligeti, «Aus der Anti-Oper wird eine Opern, in : Programmheft der Hamburger Staatsoper, Han1burg 1978, S. 4 
22 Ebd., S. 3. 
23 Ebd. 
24 Michel de Ghelderode (1898-1963), bedeutender belgischer Dramatiker, Autor zahlreichen Dramen, unter anderem des Stückes La 
Ba/ade du Grand macabre, das als Grundlage der Ligeti-Oper verwendet wurde. 
25 Schmelling, Der labyrinthische Diskurs, S. 38. 
26 Michel Lioure, «M. de Ghelderode et le theatre d'avantgarde en France», in: M de Ghelderode et le theä/re contemporam, Societe 
Internationale des Etudes sur M. de Ghelderode, hrsg. von Roland Beyen, Bruxelles 1980, S. 282. 
27 Michel de Ghelderode, les Entret,ens d 'Ostende, Paris 1956, S. 67. 
28 Michel de Ghelderode, La Ba/ade du Grand macabre, in : Theätre, vol. 2, Paris 1952, S. 90. 
29 Herman Sabbe, «György Ligeli. Illusions et Allusions», in: Interface 8 (1979), S. 11-34, hier S. 24. 
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Massaker, <the biggest in the World»> (Ghelderode) ankündigte. Schließlich zeigt uns Ligeti noch einen Weg, 
der uns in die Zeit der eisernen kommunistischen Diktaturen in Osteuropa versetzt. 
Was in der Grundidee von Le grand macabre besonders attraktiv scheint, ist die Funktion des Possenreißers 
(Ghelderode-Ligeti) in diesem komisch-tragischen Labyrinth, der gleichzeitig die Rollen des Dädalus (des Bau-
meisters) und des Theseus (des Helden) (zer-)spielt. Er ist derjenige, der den Ort (Breughelland), die Zeit 
(Mitternacht) und die Regeln des Spiels (ein Weltuntergang, in welchem er die Hauptrolle spielt) bestimmt; er 
ist auch der einzige, der diese Regel als Todesfigur streng befolgt. Das Labyrinth ist aber gleichzeitig ein Ort der 
Prüfung für Nekrotzar, wobei seine Aktivität nicht zum Leben (wie beim Dädalischen Labyrinth), sondern zum 
Tod führt. Das Resultat: der einzige, der bei diesem nicht stattgefundenen Weltuntergang den Tod erreicht, ist 
der Tod sei bst. 
Für die anderen Gruppen von Figuren (die beiden Liebenden Amando und Amanda, der Säufer Piet vom Faß, 
der Astronom Astradamors ist das Labyrinth kein Ort der Prüfung: diese ewigen Symbole des Eros, Bacchus 
und Thanatos liegen gleichzeitig im Feld des Lebens und des Todes und genau deshalb bleiben sie am Leben. 
Es ist bemerkenswert, daß die beiden Liebenden die ganze Zeit im Graben, doch Leben genießend, verbringen. 
Auch der Wein, der die Farbe des Blutes hat, wird vom Piet vom Faß als Elexir des Lebens betrachtet. 
So konzipiert sich diese «burlesque Apocalypse» als ein lustiges Labyrinth, das weder mit einer Heldentat 
der Überwindung tödlicher Gefahren (Theseus, Mozarts Tamino), noch mit unauflösbaren existenziellen Wider-
sprüchen (Kafka), noch mit dem Versinken in Carrolls Phantasiewelt zu tun hat. In diesem lustigen Labyrinth 
manifestiert das karnevalistische Wesen der verkehrten, «umgestUlpten»30 Welt, doch im «Uberexpressiven» 
Ton der Aventures, «das Überexpressive, das in einer großen Kälte, in einem tiefgekühlten Expressionismus 
steckt».31 
Wie der Komponist bemerkt, findet man in der ganzen Oper (ähnlich wie in Aventures) bestimmte Archety-
pen aus der Geschichte der Gattung. «Nicht Zitate, sondern Allusionen. Und da gibt es bestimmt eine Rossini-
sche Schicht, und auch eine Monteverdi-Schicht» .32 Man könnte bestimmt die Allusionen weiter ergänzen -
Beethoven, Verdi , Rameau, Schubert ... 
Diese Art von Komponieren beschreibt Hermann Sabbe als «un systeme de retour d'allusions, qui dispa-
raissent, puis refont surface plus tard, plus loin, analogues, differentes et sirnilaires» .33 
ln Bezug auf Lontano formuliert Ligeti sein labyrinthisches Verfahren metaphorisch als «Fenster- und Spie-
geltechnik»: 
Hinter der Mu~ik gibt es eine Musik und dahinter noch eine Musik, eine unendliche Perspektive, so, wie wenn man in zwei Spie-
geln sieht und eine unendliche Spiegelung entsteht.34 
Das Labyrinth von Fenster, Spiegeln und Spiegelungen, das Verknüpfungsnetz von unbegrenzt modifizierenden 
Allusionen, die gefrorene Zeit, das mehrdeutige Masken- und Doppelgängerprinzip - das alles bestimmt Ligetis 
labyrinthisches «Metaopern-Konzept voraus. 1n diesem Labyrinth von musikalischen und außermusikalischen 
Welten, von widersprüchlichen Realitäten und Dimensionen scheint tatsächlich «die Unendlichkeit in einer win-
zigen Zeitspanne» eingefangen zu sein. 
30 Michail Bachtin, Literatur und Karneval, MOnchen 1969, S. 54. 
31 «Ligeti im Gespräch mit Denis Bouliane», in: Neuland 5 (1984/85), S. 72-90, hier S. 89. 
32 «Ligeti im Gespräch mit lmre Fabian», m: Opernwelt 6 (1978), S. 42. 
33 Sabbe, «Gyorgy Ligeti. Illusions et Allus1ons», S. 21. 
34 Gyorgy Ligeti, Interview mit Josef Häusler, in: Ove Nordwall, Gy6rgy U geti, S. 133. 
(Ruhr-Universität Bochum) 
